































La digitalización de este artículo se enmarca dentro del proyecto "Estudio y análisis para el 
desarrollo de una red de conocimiento sobre estudios fílmicos a través de plataformas web 2.0", 
financiado por el Plan Nacional de I+D+i del Ministerio de Economía y Competitividad del 
Gobierno de España (código HAR2010-18648), con el apoyo de Biblioteca y Documentación 
Científica y del Área de Sistemas de Información y Comunicaciones (ASIC) del Vicerrectorado de 
las Tecnologías de la Información y de las Comunicaciones de la Universitat Politècnica de 
València.  
Entidades colaboradoras:  
 
 
Reserva de todos los derechos (NO CC)
http://hdl.handle.net/10251/41360
BARBARROJA
Jesús Angulo (2003). BARBARROJA. Nosferatu. Revista de cine. (44).
Jesús Angulo
160 Barbarroja 
Ido Tassone ( 1) inserta Barbarroja ( 1965) 
en una "especie de trilogía de la mise-
ria", de la que asimismo formarían parte 
Bajos fo nd os ( 1957) y Dodcskadcn 
( 1970). Por su parte, para Jacques Lourcelles (2) la 
película se entroncaría en una "trilogía humanista", 
junto con Vivir ( 1952) y la citada Dodeskaden. Sea 
como fuere, de lo que no cabe duda es de que Bar-
bnrroja se inscribe dentro de la fért il , y tantas veces 
conmovedora, serie de filmes que se corresponden 
más directamente con las preocupaciones socia les 
de Kurosawa. Una línea en la que, además de las 
ci tadas y s in que esto suponga una lista exc luyente, 
entrarían de lleno títulos como El ángel borracho 
( 1948) y El perro ra bioso ( 1949), aunque esas pre-
ocupaciones soc iales se puedan ras trea r fácilmente 
en la mayor parte de su filmografía. 
En todas las películas citadas Kurosawa hace que 
sus personajes se muevan en microcosmos en los 
que la miseri a campa a sus anchas, adquiriendo una 
entidad dolorosamente física. En El ángel borrac ho 
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sus personajes se moverán en el reducido espacio 
que parece ordenarse en torno a una charca hedion-
da; en El perro ra bioso, en las calles de una ciudad 
degradada y hacinada en la que la cartill a de raciona-
miento de los años posteriores a la Segunda Guerra 
Mundial es la mejor forma de identificac ión; en Vi-
vir, en un bullicio de calles, bares y polvorientas 
oficinuchas municipal es; en Bajos fondos, en un 
albergue insalubre cuya galería de machacados por 
la vida es inabarcable; en Barbarroja , en un hospital 
que sobrevive a duras penas en su intento de servir 
de refugio a los enfem1os más desfavorecidos; en 
Dodes l<aden, en fin, en un barrio de chabolas en las 
afueras de una gran ciudad. La insalubridad y el 
hacinamiento hacen que un olor entre dulzón y pu-
trefacto traspase los lím ites de la pantalla. 
Frente al tono épico de películas como Los siete 
samuráis ( 1954) (3), Trono de sa ngre (1957), La 
forta leza escondida ( 1958), Yojimbo ( 196 1), Ka-
gemusha, la sombra del guerrero ( 1980) o Ran 
( 1985), en los títulos citados al principio es evidente 
un contundente aliento líri co. Una lírica hecha de 
devastación y miser ia, sí, pero en la que no están 
ausentes el humor, la ironía, la ternura y hasta la 
búsqueda de una cierta estética de la inocencia, que 
alcanzará cotas conmovedoras en Dodeskaden , 
que, por momentos, puede recordar ejercicios tan 
diversos en ese sentido como Tiempos modcmos 
(Modern Times; Charles Chaplin, 1936) o La Terra 
vista da lla L una (Pier Paolo Pasolini, 1966). 
La acción de Barbarroja se desarrolla a principios 
del siglo XIX, en el pequeño pueblo de Edo, en el 
que se s itúa e l hospital que dirige el inflex ible doctor 
Kyojo N iide, más conocido como BarbatToja. Éste 
saca adelante en su hospital una consulta gratuita 
para los más pobres, a costa de cobrar considerables 
sumas a los más acomodados: humor, ironía y críti-
ca social se entremezclan en la secuencia en que el 
doctor Barbarroja atiende a un potentado, cuya única 
enfermedad consiste en comer s in parar de la maña-
na a la noche y al que aligera generosamente sus 
arcas a cambio de, simplemente, ponerle a régimen. 
A ese hospital llegará Yasumoto, auténtico protago-
nista del film , que ha estudiado medicina holandesa 
e n Nagasak i y aspira a convertirse en el médico 
privado de un shogun ( 4), por lo que recibe de mala 
gana la orden paterna de pasar una temporada en tan 
poco apetecible lugar. 
Poco a poco la terca realidad irá transformando la 
forma de ver el mundo de Yasumoto, de forma que 
en él, y en palabras de Lourcelles (5) referidas a 
Vivir, "el paso del tiempo entrai1a 1111 progreso mo-
ral". Un progreso moral que no es sino consecuen-
cia de la relación primero reticente, más tarde invadi-
da por la curiosidad y fin almente apasionada de Ya-
sumoto hacia una serie de personajes que constitu-
yen una espléndida galería de seres supuestamente 
episódicos, pero que guardan, en cada uno de los 
casos, historias que, por sí solas, serían capaces de 
erigirse en la trama central de otras tantas narracio-
nes. 
El primero de los encuentros iniciáticos de Yasumo-
to es el de la bella joven, una auténtica mantis como 
la califican en el hospital (ha matado sucesivamente 
a tres amantes en una reacción obsesiva, que provie-
ne del rechazo producido por las repetidas violacio-
nes que sufrió desde su niñez), que se encuentra 
aislada en un pequeño pabellón del hospital. Y asumo-
lo acaba sucumbiendo a sus encantos y sólo la apa-
rición del propio Barbarroja en el último momento 
impide que se convieti a en su cuarta víctima. 
Tras la violencia como rechazo de la injusticia, el 
joven médico se enfrenta directamente a la muetie. 
Se trata de la de un anciano que soporta en s ilencio 
los dolores de la agonía. Su historia la conoceremos 
cuando su hija aparezca en el hospital para honrar la 
memoria de su padre. Muchos años antes, s iendo 
niña, la joven fue arrastrada de la casa paterna por 














joven que ella. Con el tiempo, la madre no encuentra 
otra fonna de retener a su amante que casándolo 
con su p ropia h ija, que a su vez engendra dos hijos 
de é l. C uando años después la hija, ya libre, encuen-
tra a su padre, es incapaz de comparti r su v ida con 
é l: "¿Cómo podía irme con él y llevarme a los hijos 
del hombre que le había quitado a su esposa y su 
hija?". Ése es el secreto que ha impedido al anciano 
permitirse el a liv io de gemir un do lor fís ico, que ha 
quedado ahogado por la vergüenza y un mucho más 
profundo do lor moral. 
De nuevo la muerte, otra vez la agonía. Esta vez un 
hombre que ha ded icado toda su existencia en el 
hospital a trabajar para aliviar el su fr imiento de los 
que le rodean. Antes de expirar, reúne a compañeros 
y médicos para contar su propia historia, que ha 
rumiado durante años con no menos desgarro. Ena-
m orado de una j oven, cons igue casarse con ella. 
Todo parece estar tocado por la fe licidad, hasta que 
su muj er desaparece tras un vio lento terremoto. 
Años después, la reencuentra con un hijo en los 
brazos. Le dejó porque, en realidad, ya estaba casada 
con el hombre al que debía gratitud po r lo mucho 
que había ayudado a su pobre famil ia. T ras el reen-
cuentro, la j oven es incapaz de volverle a abandonar, 
por lo que se suicida en sus brazos con una navaja. 
Estos encuentros han ido minando la resistencia de 
Yasumoto. Su altanería se ha volati lizado. Barbanoja 
sabe que es el momento de la prueba definitiva. Con el 
fin de la primera parte de la película (JI O minutos de 
los 180 de su metraje), comienza una especie de ca-
rrera de relevos en ese ten eno. Un terreno, el del 
aprendizaje, que estará presente en gran pa1te del cine 
de Kurosawa, desde su primera película La leyenda 
del g ran judo ( 1943) y que, además de en el protago-
nista de ésta, se reflejará, entre oh·os, en el joven 
gángster de E l ángel borracho, el policía principiante 
de E l perro rabioso, el aprendiz de samurái de Los 
siete sa mur á is, la princesa Yukihime de La for ta le-
za escondida, los alumnos del protagonista de Sa nju-
ro ( 1962) o el militar ruso de Dersu Uzala (1975). 
Yasumoto es encargado por el doctor Barbarroj a del 
cuidado de Otoyo, una niña de ap enas doce años, 
que ha s ido rescatada del burde l, en el que estaba a 
punto de ser iniciada, por el d irector del hospital, que 
no duda en u tilizar la v iolencia para liberarla. Otoyo 
se refugia en el silencio de un mundo que para ella 
no ha supuesto más que una sucesión de agresiones. 
Poco a poco, Yasumoto pasa de alumno a maestro y 
va ganando la confianza de la niña. En esa carrera de 
re levos de la que hablábamos, Otoyo se conv ierte en 
la referencia de un chaval de ocho años, que se ve 
obligado a robar para poder llevar a lgo de comida a 
su mísera familia. La desesperación de esa familia es 
ta l que deciden llevar a cabo un suicid io colectivo 
con matarratas. Aunque mueren dos de sus herma-
nos, el pequeño Chobo y sus padres son llevados al 
hospital aún con vida. Posiblemente la secuencia en 
la que el lirismo de Kurosawa alcanza una mayor 
a ltura en toda la película es aquélla en que las traba-
jadoras del hospita l, a las que se une enseguida Oto-
yo, gritan el nombre del niño hacia el fondo de un 
pozo, en la creencia de que su llamada ejercerá de 
sortilegio para an ancarle de la muerte. 
Aunque Kurosawa se niegue a caer en un pesimismo 
sin agarraderas, tampoco ev ita dejar claro su profun-
do escepticismo. La ra íz social de la miseria queda 
meridianamente clara: "Si no hubiese pobreza la mi-
tad de estas personas no estaría enferma", afirma el 
doctor Barbarroj a. Es el mismo d iscurso de E l perro 
rabioso, explicitado po r la joven bai larina, cuando 
afirma: "Sólo pueden tenerlos los ricos. Los pobres 
tenemos que robar para comprarlos", refiriéndose al 
lujoso vestido que le ha regalado Yusa gracias a l 
"botín" obtenido a raíz de uno de sus asesinatos. En 
consecuenc ia, Murakam i, el po licía protagonista de 
esta película, que considera finalmente a Yusa "una 
víctima", será meridianamente claro : "En este mun-
do no hay maldad, sólo malos ambientes". 
La indolencia de la clase po lítica también queda en 
evidencia: "¿Acaso la política ha hecho algo por los 
pobres alguna vez?", dice Barbarroj a cuando recibe 
la no ticia de que le han recortado las subvenciones 
públicas, ya de po r sí insignifi cantes. Por no hablar 
de la agónica lucha de l p rotagonista de Vivir (sin 
duda, la obra maestra de Kurosawa) contra la ciega 
burocracia municipal. 
Un tema pocas veces abordado en el anális is de la 
obra del d irector japonés es el de las relaciones amo-
rosas. A menudo tachado de misógino, e l p ropio 
Kurosawa se rebeló s iempre contra esa acusación, 
afirmando que s i las mujeres tienen en su cine una 
importancia tan sólo relat iva, es porque sus historias 
brotaban en su cabeza s iempre enmarcadas en un 
mundo mascul ino, lo que no llevaba consigo ningún 
tipo de tratamiento peyorativo del universo femeni-
no. De hecho, en Ba r barroj a las figuras femen inas 
son invariablemente v íctimas de un mundo que las 
agrede una y otra vez. Es el caso de la "mantis" que 
reacciona devolviendo la v io lencia de la que ha s ido 
obj eto desde su infancia; de la h ij a del anc iano mori-
bundo, obligada a casarse con su padrastro; de la 
j oven enamorada que, obligada a casarse por presio-
nes familiares, pre fiere la muerte a volver a abando-
nar a su amante; de O toyo, la niña refugiada en la 
desconfianza, tras no recibir otra cosa que malos 
tratos. S in las mismas consecuencias dramáticas, el 
p ropio Yasumoto ha sido enviado al hospita l del doc-
tor Barban oj a a raíz de un desengaño amoroso, al 
ser rechazado por su prometida. 
Como en otras muchas ocas iones (6), Kurosawa uti-
liza el jloshback de manera magistral. A través de 
e llos da entrada a las historias paralelas que han de 
jalonar el cam ino iniciát ico de Yasumoto. La narra-
ción se bifurca, se enriquece y adquiere una intensa 
complejidad forma l, ampliando a su vez e l escenario 
visual -casi único, salvo en el caso de estas historias 
intrusas- del hospital, lo que constituye uno de los 
mayores aciertos del film . 
Se ha señalado reiteradamente la interpretación del 
gran Toshiro M ifune, en el papel de Barbarroja, 
como el gran lastre de la película. El propio Kuro-
sawa lo señaló, hasta e l punto de que j amás volvió a 
contar con él en el resto de su carrera. Efectivamen-
te, Mifune se rebeló contra el director y construyó 
un personaje frío y duro, incapaz de las mínimas 
debilidades. Enamorado de una concepción equ ivo-
cada de l personaje, e l actor lo dotó de un cierto 
carácter heroico que le s ituaba por encima del resto 
de los personajes, por encima de l bien y del mal, en 
una historia que s i algo exigía, era humanidad en 
cada uno de ellos. Todo lo contrario de lo que, años 
antes, había hecho Kurosawa con el doctor Sanada 
de E l á ngel borracho. Para evitar el maniqueísmo 
en el que podía caer su historia en e l enfrentamiento 
entre Sanada (interpretado de manera genia l por 
Takashi Shimura, otro de sus actores-fetiche e insu-
perable protagonista de Vivir ) y el gángster Mat-
sunaga (Mifune, sa ltando al estrellato a partir de esta 
interpretación), convierte a aquél en alcohólico y, 
por lo tanto, débil a su vez. Mifune no permitió el 
menor resquicio para "su" Barbarroja, al que, segura-
mente, Kurosawa hubiese dado una complejidad for-
diana, que hubiera convertido una gran película en 
algo parecido a una obra maestra. 
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